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§1 Introduccion

El concepto de textura, una expresion del pensamiento musical del siglo
XX, se muestra particularmente elusivo a la teorizaciéon, en una vacilacion entre
enfoques que lo entienden como un concepto relativo a la constitucién formal de la
simultaneidad musical y otros que lo relacionan con aspectos ligados a la
sonoridad. En lugar de negar su opacidad, y exigirla con un esfuerzo constructivo,
es conveniente abordar el concepto tomando como punto de partida las
dificultades que presenta. Resulta esclarecedor, en tal sentido, acudir a la historia
del concepto, esto es, reconstruir el desarrollo de su conceptualizacion en el
pensamiento musical contemporaneo, en tanto alli se despliegan muchos de los
problemas que el concepto de textura pone en juego. La remision a la historia
puede dilucidar también en qué medida la reflexion metamusical registra, directa o
indirectamente, el impacto de desarrollos compositivos que le son contemporaneos.

Es verosimil suponer una vinculacion entre la crisis del lenguaje musical
en la primera mitad del siglo XX y el acento, en la musica de concierto
posterior a esa época, aplicado sobre materiales y procesos eminentemente
‘auditivos’. Como si se hubiera producido un desplazamiento histérico de
poéticas compositivas orientadas a la innovacion de la sintaxis musical, a otras
dirigidas a la exploracién de fendmenos y procesos relacionados con la
percepcion. Esto podria explicar la consideracion creciente, por parte de la
musicologia, de conceptos como el de textura, mediante categorias provistas
por la psicologia de la percepcién.

El presente trabajo expone un capitulo del desarrollo histérico de la
conceptualizacion sobre la textura en el pensamiento musicolégico
contemporaneo. Este capitulo incluye una variedad de enfoques elaborados en

la musicologia norteamericana a partir de la década del 40, que se caracterizan
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por apoyar sus formulaciones analiticas en supuestos derivados de una

psicologia de la percepcién auditiva.'

§2 Antecedentes

La primera consideracion teérica del concepto de textura se produjo en el
ambito de la critica musical inglesa, a comienzos del siglo XX, por parte de
autores como C. Hubert Parry (1911), George Dyson (1923) y Donald Tovey
(1941). Hasta entonces el término ‘texture’ habia sido empleado en la critica
inglesa y angloparlante en general simplemente como una categoria de escritura,
en expresiones como ‘textura polifénica’ o ‘textura homofonica’.? El término
carece de una entrada propia en la primera edicién del diccionario editado por
George Grove (1900), y se lo emplea s6lo como traduccion del vocablo italiano
“tessitura’ en su sentido corriente, a falta, seglin Henry Collins Deacon, el autor de
la entrada correspondiente, de un equivalente directo en inglés.

La inclusion de una entrada dedicada al concepto en el Harvard
Dictionary of Music, escrita por Willi Apel (1944) cuenta como una
institucionalizacion del término en la musicologia angloparlante.® La textura
resulta para Apel de la interaccion de dos elementos, un elemento horizontal (la
melodia) y un elemento vertical (la armonia). Estos elementos configuran un
espacio delimitado por dos categorias extremas, la polifonia estricta y la
homofonia estricta, entre las cuales se ubica una “gran variedad de texturas

intermedias”, tales como diversas texturas pianisticas del siglo XIX asi como lo

' La fragmentacion institucional de los estudios musicologicos en el ambito norteamericano
podria suscitar un interrogante acerca de la adscripcion de los enfoques considerados en el
trabajo al campo de la ‘musicologia’. Aludo a este campo en el sentido inclusivo con que
se lo entiende en el medio académico hispanoamericano.

2 Cf. por ejemplo Parry (1893, p. 193, 295) y Goetschius (1902, p. 82). Estas expresiones
representan un equivalente de las ‘categorias estilisticas’ de Adler (1911). Sobre el origen
del concepto de textura en la critica musical inglesa, véase Fessel (2007).

* Una marca de esta institucionalizacién esta dada por la incorporacién del término a la
caracterizacion del ‘lenguaje musical’, con atributos similares a los que recibe en Apel, en
trabajos de orientacion pedagoégica como los de Liepmann (1953), Machlis (1955),
Boyden (1956), Cooper (1957), Smith Brindle (1966) y Deri (1968).
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que Apel denomina texturas pseudo-contrapuntisticas del siglo XVI. Apel indica
asimismo relaciones diagonales en la textura, ejemplificadas por fenémenos como
la imitacién contrapuntistica y la anticipacion, entendida como ornamento
melddico. El enfoque de Apel es heredero de las taxonomias elaboradas por la
musicologia comparada alemana, llevadas a cabo a efectos de precisar la
naturaleza y alcances de la multilinealidad (Mehrstimmigkeit).”

En las décadas posteriores a la segunda guerra mundial, con la constitucion
en Estados Unidos de la Music Theory como un ambito relativamente autbnomo
de pensamiento musical, la textura sera objeto de una teorizaciéon analoga a la de

otras dimensiones del analisis, tales como la armonia, el ritmo o la forma.’

§3 Aproximaciones psicologicas de la textura

La psicologia de la musica norteamericana se caracteriza por una
orientacion fundamentalmente empirista. Los enfoques psicologicos se
constituyen a partir de una restriccion al ambito de la percepcion, en una
identificacion que va a permitir el paso de la psicologia conductista, dominante
en los afnos 50 en EE.UU., a los enfoques cognitivos preponderantes desde
fines de la década del 70. El concepto de textura va a ser objeto en estos
enfoques de una asociacién con los principios perceptivos derivados de la

Gestalttheorie alemana.

§3.1 Textura como figura y fondo

Leonard Meyer dedica unas paginas a la textura musical en su influyente
libro sobre la semanticidad musical (1956). No hay alli una teoria desarrollada de

la textura, sino que ésta resulta incluida en una teoria general de la audicién

* La contraposicién entre la horizontalidad y la verticalidad deriva en (ltima instancia de
una contraposicion analoga establecida desde el siglo XVIII entre el contrapunto y la
armonia (Eggebrecht, 1979. p. 313-314, v. 3).

> Cf. por ejemplo LaRue (1970), Berry (1987), Cogan y Escot (1976) y Delone (1975).
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musical. La textura estd concebida en términos de una estructura
representacional, esto es, una estructura entendida como derivada de una
imposicion de organizaciones sobre los materiales sensoriales. Constituye en este
sentido el primer estudio de la textura desde lo que se va a constituir décadas
mas tarde como una tradicion cognitiva. Esta nueva perspectiva tedrica, que
supone en lineas generales un desplazamiento de un punto de vista positivista
como el de Apel a uno empirista, implica en particular un desplazamiento
relativo al estatuto mismo de la textura musical. Esta pasa de constituirse
como un concepto ligado a la escritura musical a hacerlo como un concepto
propio de la escucha.

Las categorias que van a dar cuenta de la asignacién perceptiva estan
tomadas de la teoria de la Gestalt Meyer reemplaza la dicotomia entre las
dimensiones horizontal y vertical de Apel por otra dicotomia constituida por la
oposicion figura-fondo.® La textura se define como “los modos en los cuales la
mente agrupa estimulos concurrentes en figuras simultaneas, una figura con
acompanamiento (fondo) etc.” (Meyer, 1956, p. 185).” En consecuencia con esta
definicion, de tipo extensional, Meyer elabora una taxonomia que contiene
categorias como: (1) una figura sin fondo; (2) varias figuras sin fondo (polifonia);
(3) una o mas de una figura acompanada por un fondo (textura homofénica); (4)
fondo solo; (5) superposicion de motivos con poca independencia real de
movimiento (la heterofonia). Combinaciones entre estas categorias, sefiala Meyer,
son asimismo posibles. Las categorias 1 a 4 se basan en dos principios
clasificatorios: el primero (la oposicion figura-fondo, en todas sus combinaciones)
distingue las categorias 1, 3 y 4; el segundo (el nimero de figuras: una-mas de
una) distingue las categorias 1 y 2. La categoria 5, por otra parte, se funda en un
principio clasificatorio enteramente nuevo.

De modo analogo a la estructura melédica, objeto privilegiado de los

principios perceptivos postulados, la textura establece relaciones de ‘expectacion’

® Este enfoque tiene antecedentes en estudios de psicoactstica como los de Wever y
Truman (1928) y Vernon (1934).

! Las traducciones son nuestras.

11
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(entendidas como expectativas de ocurrencias musicales determinadas en mayor
o menor medida en el decurso posterior del proceso musical) a partir de lo que
Meyer caracteriza como situaciones de ‘incompletitud’ textural. Los principios
perceptivos que rigen esas relaciones son dos, la continuaciéon y el
completamiento, vale decir, cierta forma de expectativa ya sea de continuidad o
de clausura. Las situaciones de ‘incompletitud’ textural que ponen en juego tales
principios son de tres clases. En primer lugar la expectativa de una recurrencia
posterior de una textura presentada anteriormente, lo que constituye una
expectativa formal mas que textural en sentido propio. En segundo lugar, Meyer
identifica texturas caracterizadas por un espaciamiento relativamente
pronunciado entre sus componentes como generadoras de una expectativa de
completamiento vertical. Por ultimo, puede producirse la expectativa de
ocurrencia de una ‘figura’, cuando la uniformidad del ‘estimulo’” musical conduce
a que éste sea entendido como un puro acompanamiento.

El enfoque de Meyer representa uno de los primeros intentos de
encuadrar el estudio del problema de la textura en un contexto tedricamente
articulado. No obstante ello, admite al menos dos objeciones. En primer lugar, la
transposicion de principios perceptivos generales al campo de la audicion estética
supone en el fondo una negacién de toda especificidad de la tltima respecto de
la escucha cotidiana.® En segundo lugar, el caracter universal, ahistérico, de los
principios  psicolégicos  postulados resulta  sugestivamente asociado a

formulaciones clasicistas.

§3.2 El enfoque gestaltico de James Tenney

Otra aproximacién gestaltica es la de James Tenney, formulada afos
después (1988). Tenney se propone la elaboracién de un nuevo sistema

conceptual para la descripcion y analisis musical de la musica del siglo XX.

8 De hecho, es dable suponer que tanto la condicién no funcional de la audicién estética,
como su aplicacion hacia un objeto histéricamente determinado, conllevaria alguna
especificidad de sus procesos respecto de los de la escucha cotidiana.
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El trabajo de Tenney se ordena en tres secciones. La primera,
denominada “Los nuevos materiales”, gira alrededor de dos preguntas. La
primera surge a partir del reconocimiento de una diferencia en la complejidad de
los materiales sonoros que funcionan como elementos basicos de la composicion.
Tenney adopta para todos esos elementos la designacion comun de clang, y
formula una pregunta por su constitucion en tanto que unidad compositiva
elemental. La segunda es una pregunta por la continuidad en musica. Estas
preguntas se formulan una vez que categorias como nota'y motivo han perdido
relevancia como designacién de las unidades elementales de la composicion y la
continuidad musical no descansa ya en principios vinculados a la elaboracion
tematica. Las preguntas de Tenney son, en rigor, una y la misma: “écémo se
constituyen unidades musicales?”, tal como este interrogante se plantea en los
ambitos del instante musical y del despliegue temporal de la obra. En otros
términos, la pregunta podria parafrasearse del siguiente modo: “icomo se
distingue una unidad de otras unidades sonando simultanea y sucesivamente?”

La respuesta a estos interrogantes tiene una direccion confluyente: se
orienta al ambito de la percepcién. La caracteristica mas general comdn a todos
los tipos de clang es el hecho de ser percibidos como unidades. A partir de este
desplazamiento, Tenney introduce tres nociones. La primera ocupa el lugar de
conceptos tales como las de ‘sonido’, ‘configuracién sonora’ o ‘idea musical” (en
una referencia expresa al concepto de Schonberg). Se trata de una nocién de
clang entendido como cualquier sonido o configuraciéon sonora “percibida como
unidad musical primaria” (Tenney 1988, p. 23). Las partes componentes de un
clang tales como notas, acordes o sonidos de cualquier naturaleza se denominan
elementos. Por Ultimo una sucesion de ‘c/angs con algin grado de unidad y
singularidad que la haga constituirse en un ‘gestalt musical’ en un nivel
perceptivo o temporal mayor se denomina secuencia.

La segunda seccién esta dedicada al analisis de los factores de cohesién y
separacion de unidades. Se trata, en lineas generales, de las leyes de la Gestalt
transpuestas al plano de la percepcion musical. Tenney procede a una distincion

entre factores sin implicancias formales, a los que caracteriza como estadisticos —

13
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objeto de la segunda secciéon —, y factores con implicancias formales, a los cuales
caracteriza como morfologicos — objeto de la tercera.

Los primeros son objeto de variaciéon en magnitudes ligeras. El primer
factor considerado es el de proximidad, que Tenney considera en el orden
temporal. Este principio establece que “en una serie de elementos sonoros,
aquellos simultaneos o contiguos tenderan a formar unidades, mientras que la
relativa separacién en el tiempo producira segregaciones.” (p. 29). El segundo
factor es el de similitud, que Tenney aplica a los 6rdenes del timbre y de la altura.
La similitud timbrica o de altura opera cohesivamente, mientras que la correlativa
disimilitud lo hace en forma disociativa.

A estos factores se agregan factores secundarios tales como el de
intensidad (entendida como alguna forma de prominencia en una dimensién
musical: un ascenso en la altura, un incremento en el nivel dinamico, en el tempo
etc.), la repeticion, asi como factores a los cuales Tenney denomina el ‘conjunto
objetivo” y el ‘conjunto subjetivo’. El primero comprende las expectaciones o
anticipaciones surgidas en una experiencia musical a partir de eventos anteriores
en la misma obra. El segundo toma en consideracion aquellas derivadas de la
experiencia musical previa del oyente.

Tales factores operan en cada configuracion musical en forma simultanea,
aunque no siempre con la misma importancia. Su acciéon en la organizacion
perceptiva varia entre una completa congruencia o refuerzo mutuo, un efecto
ambiguo, y la constitucién de configuraciones ambivalentes, producidas por
relaciones antitéticas entre aquellos (p. 32).

La tercera seccion esta dedicada a los factores morfolégicos. Tenney se
ocupa aqui de las relaciones de isomorfismo o heteromorfismo entre los
materiales, asi como del papel cohesivo de los factores. Procede asimismo a
una reformulaciéon de las categorias estilisticas tradicionales (categorias tales
como monofonia, polifonia) de acuerdo con los principios analiticos
introducidos anteriormente.

Si en el enfoque de Meyer el desplazamiento al punto de vista de la

percepcién musical suponia una sustitucion de las categorias estilisticas por otras
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como las de figura y fondo (en rigor, la definicion de las primeras bajo los términos
de las segundas), en el de Tenney se procede a la suspension de toda instancia
categorial.” Tenney aborda el problema de la constitucion de la simultaneidad y de la
sucesion musical a partir de las propiedades paramétricas ‘puras’ de los materiales.
Ese elemento de nominalismo representa el momento critico del enfoque. Si bien
esos materiales no estan todavia considerados en su caracter histérico (su naturaleza
se identifica con propiedades mas préximas a la actstica que a la historia), el enfoque
de Tenney, al desembarazarse de los presupuestos de los enfoques categoriales,
presenta el problema de la conformacién de la textura con un grado inédito de
profundidad.'® Esa ‘suspension’ de las categorias estilisticas tradicionales, tanto como
de las de figura y fondo, con las cuales Meyer habia intentado reemplazarlas, analoga

a la eroyrj husserliana, representa el elemento fenomenolégico del enfoque.

§3.3 La constitucion de la melodia

Jay Rahn adopta un punto de vista similar al de Tenney, en un articulo
titulado “éDénde esta la melodia?” (1982). Los paralelismos entre un enfoque y
otro son varios. Rahn comienza su trabajo, parafraseando el titulo, con la

siguiente formulacion:

[D]ado un ordenamiento potencialmente confuso de sonidos simultaneos
presentados en una ejecuciébn o en una partitura, {como sabemos
exactamente qué sucesiones de notas merecen recibir el estatuto de
unidades meloddicas? (p. 3).

El momento escéptico implicito en la pregunta por la constitucion de la

melodia en cuanto tal reitera, en un nivel mas alto de organizacion, el de Tenney,

® Aunque en la tercera seccién Tenney se ocupa brevemente de las categorias, éstas no
desempefnan un papel regulativo. La reformulacién de las categorias en términos de los
factores propuestos cumple la funciéon de saldar cuentas con la tradicién.

1% La reduccion de los materiales musicales, cargados de estilo e historia, a la condicién de
una pura materia, permitiria establecer un vinculo entre este marco conceptual y la estética
de las corrientes experimentales norteamericanas. La situacién de Tenney como compositor
postcageano apoyaria esta relacion. (Debo a Omar Corrado la sugerencia de esta relacion).

15
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referido a la constitucion de las unidades texturales y formales de las obras musicales
contemporaneas. La pregunta de Rahn constituye simplemente un paso heuristico
orientado a la explicitacion de los criterios a partir de los cuales se construye
perceptivamente una melodia. Para ello Rahn establece una distincién entre las
categorias de ‘parte’ y de ‘melodia’. La primera esta definida como “una sucesion
de notas proximas o similares entre si (y distantes o diferentes de otras) en
algunos aspectos” (p. 3).

La melodia estd concebida por su lado como una parte relativamente
compleja o prominente. Consecuentemente con la posicién nominalista, la distincion
entre partes y melodias no constituye una distincién categorial sino una de grado.
Rahn rechaza la posibilidad de una distincién basada en criterios cuantificables, en
tanto las variables que determinan la constitucion de estas categorias son de
naturaleza “cualitativa o comparativa, esto es, dos valores pueden ser iguales o
diferentes o uno puede ser mayor o menor que otro en algln sentido, pero no hay
un modo razonable de asignar un valor numérico para expresar aquellas similitudes
o diferencias.” (p. 4). Esa imposibilidad permite establecer una diferencia de
naturaleza entre unidades texturales (tales como partes o melodias) y unidades
sintacticas (tales como intervalos o acordes), susceptibles de cuantificacion.

Rahn pasa a identificar las variables que determinan respectivamente la
constitucién de una parte y la de una melodia. Entre las primeras sefala la
identidad de timbre, la relativa proximidad de altura, el aislamiento relativo de
las alturas en la disposicion vertical de sonidos, la relativa proximidad de ataque y
la similitud de disefo, entendido como variable que toma en cuenta los aspectos
vinculados a la articulacién. Entre las variables que determinan la constitucién de
una melodia Rahn indica la variedad en el contenido y contorno de altura, la
intensidad asi como la ubicacién en el extremo registral.

Rahn inscribe su enfoque en la tradicion gestaltica de la teoria de la
musica y establece una serie de paralelismos entre las unidades musicales
analizadas y unidades del ambito de la percepcion visual. Las partes
corresponden a grupos perceptivos cuyo agrupamiento se alcanza mediante la

percepcién de elementos de similitud (de timbre, de posicion textural, de disefo)
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y de proximidad (de alturas simultaneas y sucesivas y de ataques). Respecto de la
melodia, la intensidad representa un equivalente del brillo, asi como la
complejidad se corresponde con la densidad textural en las imagenes. La melodia
se constituye asi como figura, cuyos extremos pueden considerarse como los
limites que definen los contornos de las figuras en la percepcién visual. En
sintesis, las partes constituyen el correlato de los agrupamientos de la percepcion
visual, y las melodias, un analogo de las figuras.

El aporte mas significativo del trabajo de Rahn esta dado por la pregunta
por los criterios de la constitucion de la melodia en cuanto tal, en la medida en que
se trata de una pregunta ajena a la Melodielehre tradicional. Esta se ocupaba de la
morfologia de la melodia, pero daba por supuesta su constitucién misma en cuanto

tal dentro de la simultaneidad musical.'

§3.4 El analisis de la escena auditiva

Las intuiciones que en Tenney derivan de un punto de vista
fenomenolégico, y que suponen un caracter especulativo considerable, surgen
en el estudio de Albert Bregman (1990) como resultado de una metodologia
experimental. Este trabajo, sintesis de investigaciones realizadas en el campo
de la psicoacustica desde los anos 70, esta centrado en el analisis de lo que
Bregman denomina la escena auditiva general. Las consideraciones vinculadas
a la textura tienen lugar en tanto la simultaneidad musical se constituye como
una escena auditiva de un tipo particular. De hecho, Bregman deriva
expresamente la constitucion de diferentes organizaciones musicales, entre ellas la de
las estructuras texturales, de principios generales, esto es, no especificamente
musicales, de organizacion auditiva. Tales principios subyacentes, dice Bregman,
“trascienden a cualquier estilo musical. Si esto es cierto” — agrega — “los diferentes
estilos musicales simplemente dan a los principios subyacentes la oportunidad de

operar en mayor o menor grado, pero no pueden modificarlos.” (p. 457).

""" Los trabajos de Meyer (1973) y de Narmour (1990), que aspiran a refundar la
Melodlelehre bajo principios cognitivos, presentan la misma insuficiencia.

17
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Esta hipotesis fuerte — la homologia entre los 6rdenes de la percepcién
auditiva general y la percepcion musical, si no la determinacion de la segunda por

la primera — hace pertinente una revision detallada del enfoque.

$3.4.1 La escena auditiva

El concepto de escena auditiva, punto de inicio y a la vez objeto de la
teoria, se define como la representacion mental de los acontecimientos ocurridos
en torno del sujeto, en tanto éstos se manifiestan aclsticamente. La nocién de
acontecimiento ocupa de este modo el lugar que corresponde, en el orden de la
percepcién visual, al concepto ontolégico de objeto entendido como unidad de la
escena visual. Mientras que el andlisis de la escena visual se orienta a la
descripcion de objetos (entendidos ahora como unidades de la percepcion visual),
el andlisis de la escena auditiva lo hace hacia la descripcién de la representacion
sensible (auditiva) de los acontecimientos. Sin embargo, la unidad de tales
representaciones no se caracteriza como ‘sonido’ sino como ‘corriente auditiva’

(auditory stream).

{Por qué no denominar [a la unidad perceptiva que representa un Unico
acontecimiento] ‘sonido’? [...] Nuestras representaciones mentales de eventos
acusticos pueden ser hasta tal punto multiples como no lo sugiere el término
‘sonido’. Al acufiar un término nuevo, ‘corriente’, somos libres de cargarlo
con las propiedades tedricas que resulten apropiadas. (Bregman, p. 10).

La sustitucion terminologica expresa asi de modo inequivoco el aspecto
anticategorial del enfoque.

El analisis de la escena auditiva incorpora, en lineas generales, los
principios formulados por la teoria de la Gestalt, reinterpretados como
reglas funcionales. Mientras que esta ultima concibe los principios como
parte de un sistema autosuficiente cuyo objeto es la organizacién del
estimulo, aquélla parte de premisas ecolégicas: el analisis relaciona el

proceso de organizacion de la evidencia auditiva con el problema que el
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entorno plantea al sujeto en tanto éste trata de construir descripciones eficaces
de situaciones ambientales.

Como en la Gestalttheorie, el andlisis de la escena auditiva guarda
un cierto niumero de correspondencias con el de la escena visual. Sin embargo,
la especificidad de la primera respecto de la segunda radica en que las unidades

de la escena auditiva son ‘transparentes’:

Los sonidos son transparentes porque cuando dos de ellos se hallan activos
al mismo tiempo, sus propiedades se superponen. En la vision, en el caso de
objetos opacos, si un objeto mas préximo cubre a otro, sélo se presentan al
ojo las propiedades del mas proximo [...] (Bregman, p. 382).

A diferencia de lo que ocurre en el caso de la vision, los diferentes objetos

auditivos suman su energia en la sefal auditiva.

$3.4.2 La constitucion de las corrientes auditivas

Las corrientes auditivas, como unidades del analisis de la escena auditiva, se
constituyen a partir de dos tipos de proceso, a los cuales Bregman denomina
integracion y disgregacion (segregation). Cada uno de ellos se aplica por su parte a
dos ordenes, el orden de la simultaneidad y el de la sucesividad. De ello resultan
ambitos especificos del analisis de escena: la formacion de unidades, la integracion
secuencial, la integracion de la simultaneidad (denominada en ocasiones integracion
espectral), y la disgregacion de corrientes auditivas (auditory stream segregation).'

La construccion de una determinada representacion de la escena auditiva
pone en juego dos operaciones: en primer lugar, un proceso de particion del conjunto
de componentes concurrentes en distintos subconjuntos, que los ubica en diferentes
corrientes, y, en segundo lugar, un proceso de agrupamiento secuencial, que dispone

algunos de los componentes del espectro que siguen unos a otros en el tiempo dentro

' Bregman identifica por su parte dos clases de restricciones sobre la formacion de
representaciones perceptivas: restricciones primitivas y restricciones mas sofisticadas
denominadas esquemas (1990, 38 ss.). Esta distincion intenta dar cuenta de variantes
debidas a principios de accion presumiblemente innatos, en el primer caso, y a principios
derivados de la experiencia, en el segundo.
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de la misma corriente perceptiva. En otros términos, el proceso de analisis de escena
descompone el conjunto de energia entrante en un gran numero de analisis
separados, correspondientes a momentos particulares y regiones de frecuencias
particulares del espectro. Posteriormente, el sistema auditivo procede a una operacion
de integracién que asegura que cada agrupamiento derive del mismo evento
ambiental. Esa integracién, o agrupamiento, se lleva a cabo en dos dimensiones: a
través del tiempo (en el caso de la integracion secuencial) y a través del espectro (en
el caso de la integracion de la simultaneidad).

Cada uno de estos procesos cuenta con principios de organizacion
especificos. Los factores determinantes para la constitucion de las corrientes son la
relativa separacién de las frecuencias de los elementos sucesivos en el tiempo y su
relativa proximidad temporal (la velocidad de la frecuencia). Esta primera
observacién establece dos caracteres esenciales de los factores implicados en el
analisis de la escena auditiva. En primer lugar, los factores son relativos al
conjunto de la evidencia. La representacion precisa de lo que cuente como
proximidad de altura dependera de la extensién total de alturas presentes. En
segundo lugar, los factores operan en forma competitiva: la proximidad temporal
integra en un sentido, y la proximidad de frecuencias en otro. El resultado de
ambos factores no necesariamente confluye. De ello resulta una diferencia entre
agrupamientos relativamente fuertes — resultado de una accién confluyente de los
factores — o relativamente débil — resultado de una accién no confluyente de los
mismos factores. En tercer lugar, los factores operan, en ocasiones, en forma
contradictoria. La tolerancia hacia la no-proximidad de frecuencias es tanto
menor cuanto mayor es la velocidad de la secuencia. Y alternativamente, a menor
velocidad mayor es la posibilidad de integracion de frecuencias alejadas.
Refiriéndose ahora expresamente a la musica, dice Bregman: “Tan pronto como
se incrementa la separacion entre las frecuencias, la secuencia debe ser ralentada
para que el oyente sea capaz de experimentar todas las notas como parte de una
corriente de sonido Gnica y coherente.” (p. 643).

La similitud timbrica opera asociativamente, del mismo modo que la

presunta procedencia espacial y la trayectoria (entendida como cambio
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gradual de cualquier naturaleza). Sin desempenfar un papel determinante, diferencias
de intensidad pueden asumir una funcién delimitadora dentro de las sefiales.

Los factores que promueven el agrupamiento de las entradas secuenciales
son rasgos que definen la similitud y la continuidad de sonidos sucesivos. Estos
incluyen la frecuencia fundamental, su proximidad temporal, el disefio de su
espectro, su intensidad, y su origen espacial aparente. Estos factores conforman
una jerarquia, con niveles de incidencia diferentes sobre la integracion de las

secuencias. Escribe Bregman:

La coherencia de una secuencia puede ser interpretada en términos
funcionales como una heuristica del sistema auditivo. Esta heuristica es
equivalente a una apuesta [en el sentido] de que toda secuencia que exhiba
continuidad aclstica proviene probablemente de un U(nico evento
ambiental. (p. 649).

La interpretacion funcional da cuenta asi del sustrato explicativo ecolégico del
enfoque: el sistema opera eficazmente en la medida en que las unidades
constituidas, resultado de ese proceso de disgregacion e integracion, se
corresponden con acontecimientos del entorno. En otras palabras, el
funcionamiento de la percepcién auditiva se orienta a una correlacién
verdadera entre las propiedades de la representacién y los acontecimientos
ocurridos en el entorno ambiental.

Bregman identifica tres factores que producen una integracion de la
simultaneidad. El principio de armonicidad, en primer lugar, integra
verticalmente los segmentos del espectro que pueden ser percibidos como
armoénicos de una misma fundamental. El principio gestaltico de ‘destino
comin’ da cuenta de la integracion de elementos que son objeto de
transformaciones en un sentido confluyente. El principio de correspondencia
espacial, por altimo, integra elementos que provienen de la misma posicién

en el espacio.
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$3.4.3 La organizacion auditiva en la musica

En consecuencia con los principios formulados, Bregman se propone ilustrar
fendmenos musicales particulares que ponen en evidencia la accion de los principios

del anélisis de escena:

Tanto las organizaciones secuenciales como simultaneas crean realmente
ciertos aspectos de la experiencia musical. El agrupamiento secuencial crea
ritmos y diferentes aspectos de la forma meléddica. La organizacion vertical nos
da no sélo la experiencia de los acordes sino también otras cualidades
emergentes de los sonidos simultaneos, tales como el timbre, la consonancia y
la disonancia. Esos fenémenos surgen cuando ciertos componentes aclsticos
se agrupan perceptivamente en la misma organizacion vertical. (p. 459).

La preponderancia del grado conjunto en la conformacién de las lineas
melédicas en la polifonia renacentista es interpretada por Bregman como
derivada del efecto desintegrador de la separacién de frecuencias. La ‘polifonia
implicita” de Bach, por su parte, supone el aprovechamiento de la accion
contradictoria de los principios de proximidad temporal y de altura.”® La
percepcién de los acordes resulta tanto de las propiedades integradoras de la
consonancia, como de la acciéon igualmente integradora en lo vertical de la
sincronia de ataques. La distintividad de las voces en el contrapunto deriva por su
parte de la elusién de la sincronia ritmica y del cruce de las partes, tanto como de
la direccionalidad convergente o la similitud timbrica. Aspectos mas elementales
de la organizacion musical tales como la constitucién de las notas mismas o la
conformacién del timbre resultan de un U(nico proceso de particion de

componentes simultaneos, responsable asimismo de la formacién de corrientes.

$3.4.4 [a textura como escena auditiva

El punto de vista perceptivo instaura de este modo una correspondencia
necesaria entre la organizacién de la textura musical y la de la escena auditiva. Ese

posicionamiento por parte de Bregman presenta un elemento critico, dado por lo que

'3 El problema esta tratado en forma mas extendida en Wright y Bregman (1987).
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se caracterizd anteriormente como el momento escéptico: se trata de una suspension
provisional en el andlisis de la operacion de toda categoria dada previamente. En otras
palabras, el objeto se concibe por un instante como desprovisto de forma alguna. '

Pero ese momento critico no se limita al plano del sujeto de conocimiento, sino
gue se extiende al objeto en si mismo, el cual queda carente de determinaciones
inherentes. Ese constituye precisamente el punto débil del enfoque: la
constitucién del material musical como objeto estético e histérico, por compleja
gue resulte la conjunciéon de tales determinaciones, resulta negada. Ademas,
consecuentemente, es ignorado el caracter histérico del sujeto de la percepcion.
Se desconoce asi la naturaleza histérica del material musical, tanto como su

distancia irreductible respecto del hecho acustico.

§4 Modelos de analisis textural

Desde fines de la década del 60, los enfoques sobre la textura producidos en
Estados Unidos se caracterizan por la formulacion de modelos te6ricos para su
analisis. Uno de estos modelos, elaborado por Wallace Berry (1987), tuvo una
significativa influencia en la teoria de la mdsica norteamericana.'” El emplazamiento
por parte de Berry de la textura como uno de los aspectos funcionales de la musica,
junto con el ritmo y la tonalidad, supuso una jerarquizacion de la primera sin
precedentes en enfoques similares. Este modelo tuvo uno de sus desarrollos
inmediatos en la tesis doctoral de Anne Hall, presentada en la Universidad de
Michigan en 1971." Los estudios de Berry y Hall representan un paso hacia una
concepcion no tipolégica de la textura. Las observaciones sobre los aspectos
funcionales de la textura — los procesos de los cuales es objeto — no se orientan hacia

la identificacion de las funciones de los elementos constituyentes (melodia,

' Bregman da un paso mas que Tenney y que Rahn, en la medida en que identifica por
un momento audicién musical con audicién a secas.

"> El trabajo de Berry, publicado en 1976, es, sin embargo, considerablemente anterior. El
trabajo de Anne Hall (1971), se reconoce inspirado en un seminario sobre la textura
dictado por Berry en la Universidad de Michigan.

'® 1 0s modelos de Berry y Hall estan discutidos mas ampliamente en Fessel (2006).
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acompafiamiento etc.) en la textura sino hacia su papel en la forma musical. La
primacia del concepto de linea supone por otra parte una diferenciacion clara entre
los conceptos de textura y de sonoridad. La textura se constituye asi como un
elemento de tipo formal en el orden de los materiales musicales.

Otro de estos modelos, de particular interés en el contexto de este
trabajo, es el modelo de analisis textural propuesto por Brenda Ravenscroft
(1993). Ravenscroft elabora una teoria de la textura orientada al anélisis de A
mirror on which to adwell, de Elliott Carter, un ciclo de seis canciones para soprano y
orquesta de camara compuesto entre 1975 y 1976 y basado en poemas de
Elizabeth Bishop. El trabajo de Ravenscroft es deudor de dos enfoques: los
modelos texturales de Hall (1971) y Berry (1987), y la teoria del andlisis de la
escena auditiva desarrollada por Bregman (1990).

El concepto de corriente se convertira en una pieza fundamental del
enfoque. De hecho, se trata de un concepto empleado por Carter con relacion a
su propia musica (Edwards, 1971, p. 101). Ravenscroft concluye, diferenciandose
de Berry, en la necesidad de una teoria de la textura cuyos componentes tltimos
no sean necesariamente lineas instrumentales. En este aspecto se pone en
evidencia el aporte mas importante del enfoque de Bregman.

La teoria de Ravenscroft se despliega en tres grandes apartados. El primero se
ocupa del concepto de corriente y de las caracteristicas que lo definen. El segundo
apartado se ocupa a las relaciones entre las corrientes. El tercero lo hace de las
funciones, musicales y no musicales, que pueden asumir las unidades texturales.

Ravenscroft caracteriza una corriente como

una continuidad distintiva, compuesta de una serie de eventos que se
perciben como una continuidad temporal porque son reconociblemente
similares y porque se diferencian de eventos pertenecientes a otras posibles
corrientes concurrentes. (p. 33).

Las corrientes se definen en funcion de la similitud entre los eventos
participantes en cuanto a determinados aspectos musicales, similitud que los

asocia entre si, asi como por la disimilitud en otros aspectos respecto de eventos
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en otras corrientes, por la cual se disocian de los altimos. El criterio para evaluar
el grado de similitud y disimilitud es comparativo: no existe un parametro
intrinseco sino que los criterios de similitud son relativos a los de disimilitud (p. 32).

Hay tres aspectos de las corrientes que contribuyen a su percepcion y
distincién, aspectos que Ravenscroft denomina propiedades, comportamientos'y
procesos. Esos aspectos se ordenan en una jerarquia de inclusion.

Las propiedades son caracteristicas que pueden ser percibidas y evaluadas
a cada momento dado, o dentro de un intervalo de tiempo breve. Una propiedad
define una corriente si permanece en forma relativamente constante a lo largo de
un intervalo de tiempo relativamente largo, o, en otras palabras, si esta corriente
puede ser percibida como la misma cuando se la considera en varios momentos a
lo largo de un determinado intervalo de tiempo. Ravenscroft distingue entre
propiedades primarias, capaces por si mismas de constituir una corriente, y
propiedades secundarias, que carecen de esa capacidad y simplemente refuerzan
la accién asociativa de las primeras. Entre las propiedades primarias se incluyen el
timbre, el registro y la altura. Entre las propiedades secundarias lo hacen la
densidad registral, los ataques y la intensidad.

Los comportamientos suponen cambios consistentes en las propiedades
de las corrientes y requieren una cierta duraciéon para ser percibidos. Los cambios
gue dan lugar a un comportamiento no deben ser tan profundos, y al menos una
de las propiedades primarias debe permanecer inmodificada, de modo que no se
perciba una nueva corriente. Al igual que en el caso de las propiedades,
Ravenscroft distingue entre comportamientos primarios y secundarios. El primero
esta ejemplificado con el pulso: cuando los ataques de los eventos conforman un
pulso, este comportamiento ritmico es determinante en la constitucion de una
corriente. Los comportamientos secundarios incluyen fenémenos como la
contigliidad entre dos eventos, ascensos y descensos en el contorno de una linea
melddica, cambios en la densidad de ataques, incrementos o decrecimientos de
densidad registral y cambios en la intensidad.

Los procesos, por Gltimo, suponen la percepcion de cambios consistentes

en los comportamientos de las corrientes a lo largo de un periodo temporal
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extenso (p. 33-34). Si los cambios fueran muy profundos, no se percibiria una
Unica corriente continua sino la sustituciéon de una corriente por otra. A efectos de
que se escuche un proceso dentro de una corriente, algunas de las propiedades y
comportamientos deben permanecer constantes mientras las otras cambian (p.
70-71). Uno de los ejemplos de proceso que da Ravenscroft es la intermitencia,
esto es, la constitucion de una corriente como una sucesién de gestos separados
por silencios, donde la percepciébn de una sucesibn como una corriente
interrumpida depende de la continuidad dada por los otros aspectos que la
definen como tal.

En sintesis, los comportamientos derivan de cambios en las propiedades y
los procesos de cambios operados por su parte sobre los primeros.

Las relaciones entre corrientes que reconoce la teoria de Ravenscroft
toman la forma de una combinacién. La teoria identifica dos clases de
combinacién en la musica de Carter: la alternancia, en la cual cada corriente
procede intermitentemente, y la concurrencia, caracterizada por la simultaneidad
entre dos (o mas) corrientes. Las combinaciones de corrientes son, por su parte,
objeto de comportamientos y de procesos. Entre los Gltimos se reconocen casos
de fusion, division, foco, emulacion, compensacion, entre otros.

Tanto las corrientes como los comportamientos y los procesos asumen
papeles funcionales. Ravenscroft distingue entre funciones simbélicas y funciones
musicales. Entre las primeras analiza la representacién por parte de las corrientes
de personajes, y la de acciones por parte de los procesos. Las funciones musicales
susceptibles de ser representadas por las unidades texturales son, por su parte, el
climax, la cadencia, la articulacion estructural y la prolongacién.

El aspecto mas significativo del aporte de Ravenscroft esta dado por el
desplazamiento del concepto de linea, de la ubicacién central con que contaba en
las teorias corrientes de la textura, a un emplazamiento secundario.
Ravenscroft, de acuerdo con Bregman, expone, en su analisis de las canciones
de Carter, una concepcién de acuerdo con la cual la linea representa una de

las formas de constitucion de las corrientes auditivas, entre otras formas
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posibles.'” Ello supone un paso mas en el camino iniciado por Berry hacia una
caracterizacion critica de la linealidad, y representa en tal sentido un punto extremo en
el desarrollo del nominalismo. “La teoria textural que voy a proponer no hace casi uso
de terminologia tradicional” anuncia Ravenscroft al comienzo de su trabajo (p. 12). Se
trata de la utopia de una teoria sin categorias. Pero ese gesto no guarda consistencia
con el conjunto del enfoque. La transformacién, por parte de Ravenscroft, de las
estipulaciones de Bregman sobre el caracter integrador o desintegrador de distintos
factores musicales en una taxonomia rigida de propiedades supone el establecimiento
de un nuevo sistema categorial. El nominalismo analitico se revela dirigido en

oposicion no a las categorias en cuanto tales, sino a su caracter histérico.

§5 Consideraciones finales

La elaboracién de modelos teéricos de la textura implica la extensién
hacia esta tltima de un tipo de enfoque corriente en otros dominios de la teoria
de la mdusica, tales como la armonia, el ritmo, o la forma. Las perspectivas
psicolégicas son, por su parte, particularmente renovadoras entre los enfoques
sobre la textura producidos en el ambito de la musicologia norteamericana. Es
probable que el desplazamiento del punto de vista, desde el posicionamiento
tradicional de la teoria de la musica, centrado en la partitura, hacia la audicion,
haya posibilitado una critica de las nociones heredadas relativas a la textura,
examinada ahora desde un punto de vista para el cual las categorias tradicionales
se mostraban insuficientes, o sencillamente inadecuadas.

Pero ese mismo desplazamiento abre algunos interrogantes. Uno de ellos
es la relativa especificidad de la audicion musical (estética) respecto de la
audicién corriente, una distintividad que aconsejaria examinar cuidadosamente la
transposicion de categorias perceptivas de la dltima a la primera. En segundo
lugar, se manifiesta una suerte de naturalizacion de la escucha, que desestima el

papel que en ella desempenfa la historia; esa negaciéon de lo histérico en algunos

7 Una consideracion analoga de la linealidad habia sido desarrollada, en el &mbito de la
musicologia comparada, por Ficker (1930).
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enfoques, tanto del objeto como del sujeto de la percepcion, redunda,
sugestivamente, en formulaciones clasicistas. Por Gltimo, cabe preguntarse por la
relevancia general de los principios perceptivos para la conceptualizacién de la
textura, en la medida en que no se examine hasta qué punto se transfiere por
esta via una reflexion derivada de cierto tipo de composicion, perceptivamente

orientada, a un universo considerablemente diverso de musicas.
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